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Resumen 
Este documento presenta un análisis estructural e interpretativo de la sinfonía No. 4 del compositor 
Ruso P.I. Tchaikovsky. Presenta la parte de contextualización de la obra y de la vida del 
compositor. Además hace un análisis musical por cada uno de sus movimientos, mostrando un 
esquema que evidencia su forma, partes, y armonía. También un análisis de la interpretación de la 
obra con la banda sinfónica del conservatorio de música de la Universidad Nacional de Colombia. 
Todo esto con el fin de que el documento sirva para estudiar más a fondo esta sinfonía y conocer 
una manera de interpretarla en un formato instrumental diferente al original. 
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Abstract 
This document presents a structural and interpretative analysis of the symphony No. 4 of the 
Russian composer P.I. Tchaikovsky. Presents the part of contextualization of the work and the 
composer´s life. It also makes a musical analysis for each one of his movements, showing a scheme 
that evidences his form, parts, and harmony. Also an analysis of the interpretation of the work with 
the Banda Sinfónica del Conservatorio de Música de la Universidad Nacional de Colombia. All this 
in order that the document serves to further study this symphony and know a way to interpret it in 
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Todas las obras musicales han sido compuestas con un fin expresivo, que puede contener un 
mensaje, una intención, un sentimiento, una emoción. En consecuencia, cada una de las notas 
escritas tiene una función dentro de la obra, una razón de ser. Esto se convierte en el principal reto 
del intérprete, quien debe lograr el balance entre su aporte particular y la obra compuesta, para 
potenciarla a través de la expresión propia y la comprensión de la propuesta del autor. 
Para ofrecer elementos que permitan hacer esto en una obra particular, en este trabajo se presentará 
un análisis musical y contextual de la Sinfonía núm. 4 en fa menor, del compositor ruso P. I. 
Tchaikovsky. Además, se conocerán los aspectos musicales más importantes a tener en cuenta al 
momento de su interpretación, en particular para el formato instrumental de banda sinfónica, y no 
en su formato original de orquesta sinfónica, lo que ha implicado un proceso de adaptación que se 
recoge aquí mismo. 
El análisis musical del trabajo brinda una visión más global de la obra por medio de esquemas y 
figuras, y de manera más detallada se puede encontrar este proceso en el escrito y en la narración 
del progreso del estudio de la obra. 
Se busca, por medio del trabajo realizado con esta sinfonía, la creación de un criterio interpretativo 
de la obra, con argumentos y razones de peso para sustentarlo, además de brindar una serie de 
herramientas para cualquier persona que quiera acercarse al estudio y análisis de la misma, o 
conocer un tipo de interpretación de esta. Es posible también encontrar información de su contexto 
histórico y de la vida y obra del compositor. 
Para efectos de organización, el trabajo se estructura en tres partes: una contextualización inicial 
sobre la obra y vida del compositor, además de la importancia de su obra en el repertorio universal, 
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en la que se especifica la concepción de la sinfonía a partir del período maduro de composición de 
Tchaikovsky; una segunda parte la constituye el análisis estructural de la obra, desde la forma 
musical, sobre detalles de cada uno de los movimientos de la sinfonía, con resúmenes 
esquemáticos, en los que se encontrarán números de compases, campos armónicos y partes 
estructurales; finalmente se incluyen unas consideraciones, en las que se destaca el análisis 
interpretativo, y se plasma la experiencia del montaje de la obra con la banda sinfónica del 
conservatorio de Música de la Universidad Nacional de Colombia. En esta estructura se mencionan 
algunos fragmentos de la correspondencia de Tchaikovsky, con el fin de establecer un referente 
que permita mantener la fidelidad en la interpretación hacía la idea principal del compositor. 
 
Formulación del problema 
Desde el inicio de esta introducción se ha planteado un problema que va más allá de los 
tradicionales aspectos interpretativos de una obra, pues está animada por una pregunta que ha 
guiado el trabajo realizado: ¿Cuáles son los criterios musicales más importantes que se deben tener 
en cuenta para interpretar una obra para orquesta sinfónica en el formato de banda sinfónica sin 
modificar la idea original del compositor?  
Esta pregunta constituye el principal reto y hacia su superación apuntan tanto el contexto que se 
presentará como el análisis de la obra, tanto en su estructura formal, como en la temática. En el 
mismo sentido, la reflexión acerca de cómo replantear una obra que será interpretada en un formato 
distinto al que fue escrita representa un proceso de reinterpretación de la misma, alrededor del cual 
se han establecido objetivos que requieren tener ya resueltas las dos primeras partes de este 
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documento. De lo contrario, no sería posible el montaje con banda, indispensable para probar y 




Establecer herramientas musicales que contribuyan a la interpretación de la Sinfonía núm. 4, de 
Tchaikovsky, en el formato de banda sinfónica, manteniendo la idea original del compositor. 
 
Objetivos específicos 
• Demostrar las situaciones que se presentan en la banda sinfónica al enfrentarse a una obra del 
repertorio orquestal. 
• Realizar un estudio profundo de la Cuarta Sinfonía de Tchaikovsky, a partir de diferentes 
aspectos de análisis. 
• Interpretar en un concierto los movimientos I y IV de la Cuarta Sinfonía de Tchaikovsky, con 





1.1 El estilo sinfónico de Tchaikovsky 
Dentro de la obra musical de  Tchaikovsky, su repertorio sinfónico abarca casi tres cuartas partes 
de todas sus composiciones. Esto evidencia la importancia de este género para el mismo 
compositor: su repertorio sinfónico incluye seis sinfonías; nueve óperas; tres ballets, y diferentes 
oberturas, fantasías y caprichos para el formato orquestal.  
El posicionamiento de la obra sinfónica del compositor ruso, aunque hoy es indiscutible como 
parte innegable del repertorio universal, se consolidó solo años después de su muerte. En vida, la 
recepción de su producción fue más bien dispar: así como muchas de sus obras tuvieron un éxito 
rotundo y dejaban en el ambiente muy buenos comentarios, algunos de sus estrenos fueron 
duramente criticados por sus contemporáneos y no siempre tuvieron acogida en el público. Estas 
diferencias en la recepción de su música son un indicador de cómo su estilo de composición y su 
obra musical se desarrollaron y maduraron hasta el punto de crear una diferencia que lo destacó 
entre todos los compositores de la época. Es claro que Tchaikovsky componía sus obras sinfónicas 
con el fin de llegar a todos sus oyentes, al apelar a sus sentimientos y de sus emociones mediante 
los distintos elementos con los que las elaboraba, de acuerdo con los propios documentos en los 
que relaciona su forma de componer. 
La concepción de la obra sinfónica de Tchaikovsky, de acuerdo con esto, despliega algunas de las 
características por las que se le considera un compositor romántico, pues logró unir las reacciones 
subjetivas de él o de sus oyentes con una serie de sucesos de carácter dramático, que dieron a sus 
obras sinfónicas un sello propio, reconocido por todo el mundo, y que unificó su emoción y su 
sentir personal y subjetivo en un sentir colectivo objetivo, similar para quienes lo sienten. La obra 
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musical de Tchaikovsky es, principalmente, humana: en esto refleja su vida desigual, compleja, 
desgarrada y magnificada por el genio (Juramie, 1974).  
Su papel en la música sinfónica es muy importante en el repertorio universal, ya que heredó de 
Beethoven principios sinfónicos como el dramatismo de sus obras y la dimensión del género 
(sinfonía); pero no se conforma con recibir este legado, además lo transforma y lo explota al 
máximo. Otro principio sinfónico heredado de Beethoven se concreta en la unidad y desarrollo 
temático en sus obras, en las cuales, a partir de un tema principal, logra concebir la totalidad de la 
forma. De hecho, en relación con la sinfonía que ocupa este trabajo, se han hecho algunas 
comparaciones de esta con la Quinta sinfonía, de Beethoven, debido en primer lugar a la 
concepción de la dramaturgia temática de la obra.  
Y así como heredó estos principios, Tchaikovsky aportó un psicologismo dramático que no se 
había visto nunca en la historia, influyendo en los estilos musicales de compositores como Mahler 
y Shostakóvich.  
Se puede considerar que las obras sinfónicas de Tchaikovsky tienen un programa más emocional 
que literario, es decir, no se rige por una línea específica y descriptiva, sino que parte de una idea 
principal, a partir de la cual logra evocar situaciones y apelar a las emociones de sus oyentes, con 
un estilo dramático propio.  
A continuación, se condensan algunas ideas del programa de la Sinfonía núm. 4, que Tchaikovsky 
escribió en sus cartas a Nadejda von Meck, quien fuera su mecenas y a quien él dedicó dicha obra. 
En particular, al referirse al primer movimiento, planteó: 
“La Introducción es el germen, la quinta esencia, el principal pensamiento de toda la 
sinfonía” (Tema de apertura, a cargo de cornos y fagotes, Andante, Fa Menor, 
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3/4). “Este es el Destino, el fatal poder que impide que el ansia de felicidad llegue a su 
meta, que cuida celosamente que la dicha y la paz no logren imponerse, que el cielo 
no esté libre de nubes: una fuerza que pende constantemente sobre nosotros como una 
espada de Damocles, y que incesantemente enturbia nuestro espíritu. Este Poder es 
todopoderoso e invencible. No nos queda otro recurso que someternos y lamentarnos 
en vano” (Tema para cuerdas, Moderato con anima, Fa Menor, 9/8). “El sentimiento 
de desaliento y desesperación acentúa su fuerza y se hace más apasionado. Es mejor 
apartarse de las realidades y arrullarse en sueños” (Solo de clarinete con 
acompañamiento de cuerdas). “¡Oh, alegría! ¡Qué bello, dulce sueño! Un ser radiante 
prometedor de felicidad, flota ante mí y me hace señas. El importuno primer tema del 
allegro se escucha ahora distante, y el alma está por entero transportada en sueños. No 
hay trazas de amargura y de tristeza. ¡Dicha! ¡Dicha! ¡Dicha! No: son sólo sueños, y 
el Destino los disipa. La vida no es sino una constante alternación entre la 
desalentadora realidad y los halagüeños sueños de dicha. No hay puerto de anclaje; 
seréis llevados de aquí a allí por las olas hasta que el mar os devore”. Tal el programa, 
en sustancia, del primer movimiento. (Tchaikovski, citado por Minniti, 2011) 
Y en relación con el cuarto movimiento, manifestó: 
Si no mora la alegría en nuestro interior, contemplemos en derredor nuestro. Vayamos 
hacia el pueblo. Veamos cómo sabe mostrarse alegre y entregarse cordialmente a sus 
sentimientos de felicidad. El cuadro de una fiesta popular. Apenas hemos olvidado 
nuestro dolor, apenas hemos tenido tiempo de asociarnos a la dicha de los otros, 
cuando el destino implacable anuncia una vez más su presencia. Las humanas criaturas 
no se ocupan de nosotros, no nos miran, no advierten que estamos solos y apenados. 
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¡Cómo gozan, qué felices son! ¡Y nosotros habíamos jurado que todo en este mundo 
es sombrío y triste! Hay aún felicidad, felicidad llana, primitiva. (Tchaikovski, citado 
por Minniti, 2011) 
 
Se concluye que sus programas son ideas principales para cada sección y que evocan, en su 
mayoría, sentimientos y situaciones particulares. Todo el drama expresado en las composiciones 
sinfónicas de Tchaikovsky genera que la forma musical sea su consecuencia, es decir, que la forma 
se justifique por el programa.  
En el contexto de la música rusa, su obra sinfónica ocupa un lugar muy importante, ya que fue 
quien logró unir la tradición europea con el estilo nacional ruso. Debido a su formación académica, 
fue visto normalmente como un opositor del Grupo de los Cinco (los compositores Mili Balákirev, 
Aleksandr Borodín, César Cui, Modest Músorgski y Nikolái Rimski-Kórsakov) y, sin embargo, 
fue quien llegó en primera instancia a expresar el drama a este magnífico nivel, involucrando 
elementos del nacionalismo ruso en sus obras musicales. 
Además de estas características, el estilo sinfónico de Tchaikovsky se destaca por poseer una gran 
expresividad melódica; es decir, la melodía se convierte en una herramienta fundamental para 
lograr representar su sentimiento y su emocionalidad.  
Así mismo, es muy importante destacar la influencia de los géneros de ópera y ballet en sus obras 






1.2 Sinfonía No. 4 en Fa menor, opus 36 
1.2.1 Historia 
En el año de 1876, Nicolás Rubinstein fue invitado a dar un recital en los salones de la noble señora 
Nadejda von Meck, riquísima dama que amaba la música con pasión y ayudaba generosamente a 
los artistas que veía necesitados. Durante este recital, Rubinstein interpretó una reducción para 
piano de la obra La tempestad, basada en la obra homónima de W. Shakespeare, la cual había 
dirigido en su estreno tres años antes. Esta obra del compositor ruso Tchaikovsky fue el mejor 
cortejo que pudo recibir la exclusiva dama por parte de Rubinstein. Von Meck entabló 
correspondencia con el compositor y le pidió sus obras para piano y transcripciones de sus páginas 
orquestales.  
Esta relación entre la viuda Von Meck, y Tchaikovsky trae como consecuencia la solución 
financiera a la vida del compositor, ya que la dama se encargará de darle una pensión para que 
pueda vivir tranquilo y sin preocupaciones (al menos económicas), además de permitir al músico 
empezar un nuevo periodo dentro de su obra musical (estilo sinfónico maduro) manifestado en sus 
últimas tres sinfonías.  
En una de sus frecuentes cartas, Tchaikovsky anunció a Von Meck la composición de una nueva 
sinfonía, y también el deseo de querer dedicársela, ya que en ella encontraría el “eco de sus 
sentimientos y de sus pensamientos más íntimos” (Juramie, 1974, p. 79). Así, su Sinfonía núm. 4 
en fa menor, es dedicada a Nadejda von Meck. Por esa época, Tchaikovsky también mantenía 
correspondencia con Antonina Miliukova, mujer de aproximadamente 28 años, quien expresaba 
el gran amor que sentía hacía él. Así, contraen matrimonio y este pacto dura aproximadamente 
nueve semanas. El matrimonio fallido generó inestabilidad emocional en Tchaikovsky, quien se 
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replegó en sí mismo al punto que se sabía que se ocultaba durante sus viajes entre Rusia y Europa. 
Esta vulnerabilidad fue expresada en su obra musical, en particular en su Cuarta Sinfonía y en su 
ópera Eugenio Oneguin. 
Eugenio Oneguin es una obra con características rusas, que muestra un fatalismo desencantado y 
un clima de ensueño que ambienta los diferentes episodios o actos. Esta obra se conecta 
directamente con su Cuarta Sinfonía, ya que en esta siempre están muy presentes momentos que 
tienen una relación clara con el teatro y con el ballet, además de incluir el género del vals.  
Adicionalmente, en la situación emocional y sentimental de Tchaikovsky influyó el contexto 
histórico que se vivía en ese momento. Un hecho específico e importante que se presenciaba fue 
la guerra ruso-turca de 1877 a 1878, donde el Imperio Ruso buscaba lograr la liberación de los 
pueblos eslavos de los Balcanes, quienes estaban bajo el dominio del Imperio Otomano. Esta 
guerra, como la mayoría de ellas en toda la historia de la humanidad, creó un ambiente vulnerable, 
que se sumó a todos los hechos personales en la vida de Tchaikovsky. 
Así, en medio de dos mujeres y de su nación en guerra, escribió la que sería su sinfonía al destino, 
la Sinfonía núm. 4 en Fa menor, con un auténtico contenido dramático, abundancia lírica y gran 
virtuosismo orquestal. 
Esta obra fue compuesta entre los años 1877 y 1878, a la edad de 37 años, y se estrenó en Moscú 
en febrero de 1878, dirigida por Nicolás Rubinstein, compañero, amigo y colega del compositor, 
ocasión en la cual no tuvo mucho éxito ni acogida. Más tarde, durante el mismo año, se volvería a 






Es muy importante señalar que, dentro de toda la obra musical de Tchaikovsky, existieron 
diferentes periodos de composición; si nos referimos solo a sus seis sinfonías, podemos hallarlas 
inscritas en dos grandes etapas: una primera etapa denominada “estilo temprano”, al cual 
pertenecen las sinfonías núm. 1, 2 y 3, el cual se caracteriza por una composición más exploratoria 
y de descubrimiento del género. La segunda etapa es el llamado “estilo maduro”, en el que se 
encuentran sus últimas tres sinfonías, las núm. 4, 5 y 6, en las cuales se hace más notoria la esencia 
del genio musical del compositor. 
La concepción de la Cuarta Sinfonía se podría definir como lírico-dramática, donde la emoción 
subjetiva es llevada al nivel de un drama universal. En cada uno de sus movimientos encontramos 
melodías que hablan por sí mismas, mientras generan una emoción individual que se logra concebir 
con una misma intención universal. Refiriéndose al aspecto dramático, existen momentos muy 
característicos de esta sinfonía que logran tan alto nivel de dramatismo, que se convierten en 
ideales para cualquier momento teatral. Incluso, se logra justificar la forma musical, proveniente 
del clasicismo y manejada de manera muy diferente por Tchaikovsky, con el protagonismo del 
drama impreso en su obra. Así, la concepción lírico-dramática de esta sinfonía se basa en la 
emoción subjetiva elevada a un nivel universal en un suceso teatral.  
Como se mencionó anteriormente, el hecho de que la forma musical se justifique por el guion 
dramático es una característica muy relevante dentro de su estilo compositivo. Tchaikovsky es el 
único compositor ruso que logra unir la tradición europea con el nacionalismo ruso. A pesar de 
que durante su vida lo contraponían a los compositores nacionalistas, en particular a los del ya 
mencionado Grupo de los Cinco, de una manera muy propia el autor de esta sinfonía toma su 
experiencia en el aprendizaje europeo y la aplica a su obra musical con un sello nacionalista muy 
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evidente. En la Cuarta Sinfonía, el compositor logra plasmar en su segundo movimiento la 
tradicional idea pastoral rusa, por medio de una melodía sumamente serena y apacible, interpretada 
en un instrumento de madera (oboe), en la evocación de la canción de un pastorcillo. En el tercer 
movimiento simula la balalaika, instrumento tradicional ruso, con el pizzicato de toda la cuerda. 
Y en el cuarto movimiento utiliza la canción popular rusa Un abedul crecía en el prado como parte 
protagónica de todo el movimiento. Todo lo anterior se resume en uno de los mayores aportes a la 




2. Análisis estructural 
2.1 Forma musical 
La sinfonía como forma musical, en el romanticismo, se deriva de la tradición clásica, pero su 
diferencia se basa en la transformación que los compositores de esta época le imprimen, en su 
búsqueda explícita por querer revolucionarla. Es una consecuencia de todas las expresiones 
musicales del clasicismo, y de quien se considera el primer romántico, Beethoven. Tratando de 
seguir los mismos procesos y la misma tradición de la sinfonía clásica, los compositores 
románticos varían, amplían y/o transforman esta forma musical, bajo sus propias expresiones y 
objetivos dramáticos. Un claro ejemplo es el gran peso dramatúrgico que adquiere el tema expuesto 
en la introducción, en algunas sinfonías de la época, en el que se destacan los puntos relevantes en 
el desarrollo de la idea principal. 
Dentro de la Cuarta Sinfonía de Tchaikovsky encontramos un tratamiento de la forma musical, en 
el que se presentan detalles que priorizan la expresión de sus emociones y de su drama. 
 
2.1.1 Primer movimiento 
Presenta una forma sonata, con introducción, estructurada como se presenta a continuación. Las 
características propias de este movimiento, así como las de los siguientes, se han esquematizado 
en un aparte final, para facilitar la comprensión de las características formales de este primer 
movimiento. 
2.1.1.1 Introducción 
Se destaca la presentación del “tema del destino”, a manera de fanfarria, con cornos y fagotes, 
según puede verse en la figura 1. 
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Figura 1. Primer movimiento. Introducción 
 
Fuente: Tchaikovsky (s. f.). 
 
2.1.1.2 Exposición 
En este momento de la obra se hace necesario hablar de áreas temáticas, entendidas como el 
conjunto de varios temas con características particulares que los vinculan en una misma unidad de 
análisis.  
La primera área temática inicia en el cambio de métrica 9/8 (moderato con ánima), en el primer 
tema presentado por los violines en la tonalidad de fa menor. En el transcurso de esta área ya se 
empieza a evidenciar la inestabilidad de la forma, debido a que hay un proceso de desarrollo 
temático que hace parte de la exposición de la obra y que concluye en una reexposición del mismo 
tema, pero en una manera más dramática, seguido de un puente a cargo de un solo de clarinete y 
fagot que lleva a la siguiente parte.  
En la segunda área temática (moderato assai, quasi andante) encontramos dos temas: el primero, 
a cargo del clarinete, en un ritmo de vals; simultáneamente, aparece un segundo tema, a cargo de 
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la viola por primera vez. Se crea un dialogo entre el primer y el segundo tema en esta primera 
parte de la segunda área temática, como puede verse en la figura 2. 
Figura 2. Primer movimiento. Diálogo del primer y segundo tema de la segunda área temática 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
Más tarde encontramos interacción de los temas de dos áreas temáticas en forma de pregunta-





la sinfonía, mientras que la respuesta tiene elementos de la primera área temática de la sinfonía, 
como se muestra en la figura 3. 






Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
En este dialogo está presente un constante stringendo que desemboca en el tema conclusivo de la 
exposición, un tema presentado por los violines y repetido por los cornos, con un carácter más 
heroico y triunfal.  
 
 
Pregunta (2a área 
temática) 




Figura 4. Primer movimiento. Tema conclusivo de la exposición 
 
Fuente: Tchaikovsky (s. f.). 
 
2.1.1.3 Desarrollo 
Esta sección de la obra cuenta con dos grandes partes, donde la primera empieza con el “tema del 
destino” y, además, desarrolla elementos de la primera área temática de la sinfonía, presentando 
un aumento continuo de tensión, por medio de secuencias que logran desembocar en la reaparición 
de aquel tema. Con este se da inicio a la segunda parte del desarrollo y también será el elemento 




En las formas románticas, la reexposición de la obra ya no es literal: sufre una transformación en 
proporciones y en material temático surge como resultado del proceso del desarrollo ya que se le 
sobrepone y aparece en el punto climático, como consecuencia del nivel dramático. Por esta razón, 
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y siguiendo la inestabilidad tonal del desarrollo, la reexposición de este primer movimiento se 
presenta en otra tonalidad (re menor), y la primera área temática se reduce (figura 5), sin obtener 
el desarrollo realizado anteriormente. 
Figura 5. Prmera área temática reducida 
 
Fuente: Tchaikovsky (s. f.). 
 
La sigue la segunda área temática, esta sí completa, con las mismas dos partes de la exposición, 




Empieza con un cambio de tempo (molto piu mosso), presentando un desarrollo motívico del tema 
de la introducción. La coda complementa la reexposición y resume el material musical de todo el 
movimiento, debido a la extensión y al material que desarrolla dentro de ella. Finaliza con un 
allegro vivo al mejor estilo dramático ruso. 
 
2.1.1.6 Esquema del primer movimiento 
En las figuras 6 a 11 se establece un análisis de las partes correspondientes al primer movimiento: 
introducción, exposición, desarrollo, reexposición y la coda. 
 
Figura 6. Primer movimiento, introducción 
 




























1er área temática A 
1er tema A 
a1 a2 








1er tema A 
V/D – D – G - E Fm
27 36 53 70 78 92 104 
Exposición 
2da área temática B 
1er tema B 
Dialogo entre 
tema B y tema 
A 2do tema B 
Tema 
conclusivo C 




116 134 161 193 
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Figura 9. Desarrollo 
 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
Figura 10. Reexposición 
 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
Reexposición 
2a área temática B 
2o tema B 
Dialogo entre 
tema B y tema A 
Tema A 
Dm Dm - F F 
1er tema B 
284 
Puente 

















Bm - C Sec. A#m - Am C Db Dm
193 201 253 263 278 284 
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Figura 11. Coda 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
 
2.1.2 Segundo movimiento 
Se define este movimiento como una forma tripartita compuesta, ABA1, con sus características 
particulares. Además, cuenta con algunos rasgos de la forma tema con variaciones, que se 
manifiestan en la textura por medio de la adición constante de contrapuntos complementarios. 
2.1.2.1 Parte A 
Encontramos cuatro diferentes secciones en esta parte, que inician con el tema a, el cual es una 
idea musical extensa y muy expresiva, con un ritmo monótono, ya que está conformado sola y 
únicamente por corcheas y una gran riqueza lírica. Se presenta por primera vez en el oboe, seguido 
por la primera variación a cargo de los violonchelos (a1), con un contrapunto complementario, 

















355 359 381 412 
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Figura 12. Tema a del segundo movimiento 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
El tema b es una idea musical que tiene la función de conducir a puntos relevantes de la forma, en 
esta ocasión al clímax de esta primera parte A. Su motivo rítmico melódico se va repitiendo cada 
vez con mayor inestabilidad armónica y con una dinámica cada vez más intensa, hasta llegar al 
punto de clímax, y retornar después a la siguiente variación (a2), donde el tema a de nuevo varia 







Figura 13. Variación a2 del segundo movimiento 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
Por último, en esta sección vuelve el tema b, sin ninguna variación, llevando esta vez por medio 
de un puente modulante a la nueva parte B. 
 
2.1.2.2 Parte B 
Empieza en el área de tonalidad dominante (fa mayor), con un nuevo tema (c) que se puede 
interpretar como una transformación del tema de la primera área temática del primer movimiento 
de la sinfonía, debido a sus rasgos característicos del ritmo (corchea con puntillo y semicorchea), 
y a la direccionalidad descendente de la melodía. El tema c obtiene desarrollo tonal (fa mayor, la 
bemol mayor, fa mayor) y variación contrapuntística, conservando un obstinato rítmico-melódico, 
con variación en su acompañamiento. En el punto más dramático y climático de esta parte se 
evidencia un elemento en el acompañamiento, que hace referencia al “tema del destino”, claro 







Figura 14. Referencia al “tema del destino” 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
2.1.2.3 Parte A1 
Es muy importante recordar que, en las formas románticas, la reexposición de la obra ya no es 
literal, sino que sufre una transformación en proporciones y en material temático.  
En este caso, se retorna a la tonalidad original (si bemol menor), se reexpone el tema a, de nuevo 
con una variación orquestal (a3), es decir, con un contrapunto complementario que evoca 
claramente al contrapunto utilizado en el acompañamiento de la segunda área temática del primer 






“tema del destino” 
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Figura 15. Reexposición del tema a 
2o mov.:     1er mov.: 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
Esta vez el tema a solo se presenta una vez, mientras da paso al tema b  ̧y en seguida a la coda. En 
esta coda encontramos una doble función, de reexposición y de coda a la vez, ya que se presenta 
un desarrollo motívico con material del tema a, y además una nueva idea musical (d) que es 
simbiosis de los temas de A y B, con un desarrollo motívico de los dos temas de forma simultánea.  
Figura 16. Simbiosis de los temas A y B 
 





2.1.2.4 Esquema del segundo movimiento 











Fuente: elaboración propia. 
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Fuente: elaboración propia. 
 
2.1.3 Tercer movimiento 
Es una forma también individualizada, posee tres partes ABA y la coda final. Este scherzo es 
realmente particular por el uso que se le da a la cuerda, ya que utiliza de gran manera la técnica 
del pizzicato, muy posiblemente imitando uno de los instrumentos tradicionales rusos de cuerda 
pulsada: la balalaika.  
2.1.3.1 Parte A 
Inicia con el tema a, compuesto por dos subpartes, en forma de pizzicato obstinato (figuras 20 y 






Tema b  
↓ 
Reexp - coda 






199 220 234 252 266 
Bbm - secuencias 
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Figura 20. Parte A, primera subparte 
 
Fuente: Tchaikovsky (s. f.). 
 
Figura 21. Parte A, segunda subparte 
 
 








2.1.3.2 Parte B 
Está conformada por dos grandes subpartes: en la primera evoca un ritmo de una danza tradicional, 
desde que el oboe interrumpe el obstinato por medio de una nota larga, para presentar el tema b 
(figura 22). A esta la sigue un pequeño desarrollo del su primer motivo, antes de que reaparezca 
el tema b con una orquestación diferente (figura 23). En la segunda subparte de esta sección se 
presenta un cambio de velocidad, donde al tema b se le da un tratamiento solista y virtuoso, en 
instrumentos como el clarinete y la flauta piccolo. 
Figura 22. Parte B, evocación de danza tradicional 
 
 




Figura 23. Parte B, tema b con tratamiento solista 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
Después de esto se introduce un puente de retorno para la reexposición de A; este puente anticipa 
el motivo inicial del tema a. 
2.1.3.3 Parte A (reexposición) y coda 
Se presenta de igual manera que en la exposición, salvo que, en esta oportunidad, desemboca en 
un puente en el cual se desarrolla material del tema a por medio de una secuencia que conduce 















2.1.3.4 Esquema del tercer movimiento 
Figura 24. Tercer movimiento, parte A 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
 
Figura 25. Tercer movimiento, parte B 
 





2a parte  























motívico Tema b 
133 143 163 








Db – Bbm - Dm 
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Figuras 26 y 27. Tercer movimiento, parte A y Coda 
 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
2.1.4 Cuarto movimiento 
En este movimiento encontramos una forma atípica y sin precedentes, que incluye características 
de varias formas musicales (rondó, sonata y tema con variaciones). 
El movimiento está compuesto por dos temas muy contrastantes (A y B), que se exponen en el 
inicio y después se desarrollan por medio de las características propias de la forma, conduciendo 



















Dm Am – Em – E 
218 230 242 266 274 294 308 349 
Puente 
349 




temas a y b 




Se presenta el tema A (solo la primera parte) compuesto por dos frases de carácter alegre, que 
hacen una evocación a temas de fiesta y feria aldeana. Inmediatamente después aparece el tema B, 
el cual es la cita de la canción popular rusa Un abedul crecía en el prado. En la versión de 
Tchaikovsky, la melodía tiene una modificación rítmica. En la figura 28 puede verse la canción 
tradicional, la cual no tiene ningún silencio y se escribe en 2/4: 
Figura 28. Canción popular Un abedul crecía en el prado 
 
 
Fuente: Colección particular. 
 
En la figura 29 se presenta el tratamiento que se le da en el cuarto movimiento de la sinfonía, en 
la que se le introducen dos tiempos en silencio entre sus frases y está escrito en 4/4: 
Figura 29. Tratamiento en el tema B de la canción popular Un abedul crecía en el prado 
 
 
Fuente: Tchaikovsky (s. f.). 
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Después del puente de retorno vuelve el tema A, en su versión completa de dos partes, donde la 
segunda parte presenta un pequeño desarrollo motívico, indicado en las figuras 30 y 31. 












Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
2.1.4.2 Primer ciclo de variaciones orquestales. 
Después de la exposición se da inicio a un ciclo de variaciones del tema B, que será retomado 
luego del primer desarrollo. Las variaciones son orquestales, es decir: varían el timbre, el formato 
orquestal y la textura, además del registro de la melodía.  
 
A 2da parte 
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2.1.4.2.1 Variación 1 
Está en la tonalidad de si bemol menor, interpretada por el oboe y el fagot a una sola voz, es 
acompañada en los dos tiempos de silencio entre cada frase por una sección de la orquesta: 
Figura 32. Tema B, variación 1 
 




2.1.4.2.2 Variación 2 
Es interpretada por los instrumentos de madera, pero esta vez a dos voces, en la tonalidad de si 
bemol menor, y acompañada por un contrapunto complementario en los instrumentos de cuerda y 
relleno armónico en los cornos. 
Figura 33. Tema B, variación 2 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
2.1.4.2.3 Variación 3 
El tema es presentado por los cornos a una sola voz, en si bemol menor, con un acompañamiento 
armónico de trombones y tubas, además de una segunda melodía por grados conjuntos en violines 
y viola. Las frases son respondidas por la madera con elementos motívicos del “tema del destino”, 





Figura 34. Tema B, variación 3 
 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
2.1.4.2.4 Variación 4 
El tema está a cargo de los bajos de la orquesta en la tonalidad de si bemol menor, con un 
contrapunto complementario muy robusto a cargo de maderas y violines, y la respuesta entre las 




Figura 35. Tema B, variación 4 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
2.1.4.3 Desarrollo 1 
Esta sección en la obra es muy inestable armónicamente. En su mayoría, presenta mucho 
cromatismo, tanto en el acompañamiento como en el primer plano; tiene material de tema B, en su 






2.1.4.4 Segundo ciclo de variaciones orquestales 
Con características de la forma rondó se vuelve a presentar el tema A como si fuera el estribillo, 
de manera completa, ahora seguido del siguiente ciclo de variaciones. En este ciclo, además de la 
variación orquestal vista en el primero, se evidencia también una variación interválica que trae 
como consecuencia un aparente modalismo en el tema. 
 
 
2.1.4.4.1 Variación 5 
Se presenta en los violines a una sola voz y con respuesta en cada frase por parte del resto de 
cuerdas y de los cornos. Es muy notorio al final de frase el medio tono que aparece de manera 
accidental (la nota sol sostenido), variando por completo la estructura interválica del tema, como 
se señala en la figura 37. 
 
Figura 37. Tema B, variación 5 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
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2.1.4.4.2 Variación 6 
En esta variación se mantiene la misma estructura interválica de la anterior, sumando un cambio 
en su acompañamiento, con la aparición de contrapunto complementario por parte de la flauta, 
destacado en la figura 38. 
 
Figura 38. Tema B, variación 6 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
2.1.4.4.3 Variación 7 
Se mantiene la melodía del tema en los violines y el contrapunto complementario en la flauta. En 
esta oportunidad sí cambia la estructura interválica en el tema, destacando ese medio tono de la 
variación anterior en la primera semifrase, el cual se convierte en un tono completo (sol natural) 
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en la segunda semifrase. Adicionalmente, en la segunda frase se presenta un salto de cuarta justa 
donde siempre ha sido un intervalo de segunda mayor. 
Figura 39. Tema B, variación 7 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
1 tono 
completo 
½ tono  




2.1.4.5 Desarrollo 2 
Está conformado por tres partes. En la primera se presenta un desarrollo motívico con material de 
A y B. En la segunda parte, con el primer motivo del tema B, se presenta un desarrollo imitativo 
por medio de un canon, con un stretto posterior que generará paulatinamente más tensión y 
dramatismo, lo que crea el clímax del movimiento. Justo en ese momento reaparece el “tema del 
destino”, completo, como inicio de la tercera parte del desarrollo 2 y se reexpone la introducción 
del primer movimiento de la sinfonía completa, creando así una relación temática en los cuatro 
movimientos. A continuación, aparece un gran puente de retorno a la reexposición, con pedal en 
la dominante de la tonalidad principal (fa mayor). 
 
2.1.4.6 Reexposición 
Después del gran puente de retorno aparece de nuevo el tema A, pero no completo: tan solo se 
mantiene su primera parte y lo que fuera su segunda parte se convierte en la gran coda final, en la 









2.1.4.7 Esquema del cuarto movimiento 
Figura 40. Cuarto movimiento, exposición 
 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
Figura 41. Cuarto movimiento, primer ciclo de variaciones orquestales 
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Figura 42. Cuarto movimiento, segundo ciclo de variaciones orquestales 
 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
Figura 43. Cuarto movimiento, segundo desarrollo 
 
 



















2do ciclo de variaciones 
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Figura 44. Cuarto movimiento, reexposición 
 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
 
2.2 Estructura temática 
Al revisar este segundo aspecto de la estructura de la obra, encontramos una particularidad muy 
importante del contexto romántico, común en los temas creados por los compositores de la época. 
Esta particularidad se refiere a un intervalo muy constante, con el cual muchos de ellos lograban 
expresar tal vez su tristeza o generar un efecto dramático al momento de usarlo, al punto de que se 
podría considerar ya una convención propia de esta época: estamos hablando del intervalo de la 
tercera menor (3ª m). Esta particularidad puede encontrarse en compositores como Schumann, en 









F F – Db – C7 - F 
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Figura 45. Intervalo de tercera menor en el Concierto para Piano, de Schumann 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
Figura 46. Intervalo de tercera menor en la Sinfonía Inconclusa, de Schubert 
 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
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En Tchaikovsky encontramos el mismo intervalo en diferentes obras de su repertorio orquestal, 
además de su Cuarta Sinfonía, como su Sexta Sinfonía (figura 47) o Romeo y Julieta (figura 48): 












Fuente: elaboración propia. 
 
Figura 48. Intervalo de tercera menor en Romeo y Julieta, de Tchaikovsky 
 
 
Fuente: elaboración propia. 
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Como parte de toda la riqueza temática ofrecida por Tchaikovski en esta sinfonía, es esencial 
señalar que hace parte de su tema principal, el “tema del destino”, donde también se halla esta 
misma particularidad, destacada en la figura 49. 
Figura 49. Intervalo de tercera menor en el “tema del destino” 
 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
En el “tema del destino” también cabe destacar su estructura rítmica y la forma en que algunos de 
sus motivos se pueden derivar en otros momentos de la sinfonía, por ejemplo, en el 
acompañamiento señalado en la figura 50. También encontramos una similitud melódica entre el 
tema del 9/8 del primer movimiento y el primer tema del segundo movimiento, que, aunque están 
en tonalidades diferentes, empiezan en la misma nota y tienen la misma direccionalidad, además 









Figura 50. Motivos del “tema del destino” en acompañamiento 
 


















Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
Existen dos temas en la sinfonía, con una relación de empatía, de triunfo o de majestuosidad, 
ambos en tonalidad mayor y con un dibujo melódico descendente en primera instancia. Uno es 
presentado por los violines y después por los cornos en el primer movimiento; el otro es el estribillo 



















Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 

















3.1 Sobre la interpretación 
Como se estableció desde la presentación del contexto, la Sinfonía núm. 4, de Tchaikovsky, refleja 
un drama en la vida de un ser humano, cuyo carácter podría interpretarse como fatalista, sin salida. 
La interpretación de la sinfonía en un formato no tradicional como el de la banda sinfónica presenta 
un reto artístico por varias razones, entre estas que los cambios de colores, timbres y sonoridades 
no deben afectar la concepción de la obra. Está claro que el resultado sonoro será diferente, pero 
deberá mantener el guion dramático de manera óptima. Esta particularidad será una herramienta 
fundamental para el desarrollo de este capítulo, ya que es muy importante el manejo de la 
orquestación en la banda sinfónica y su interpretación en tanto se presenta una diferencia notable 
en las familias de instrumentos que asumen determinados papeles. 
Es innegable que las características propias de cada formato instrumental crean resultados de 
sonoridad, de color y de tímbrica diferentes, que deben ser aceptados y comprendidos. Desde el 
punto de vista del director se puede asociar a la orquesta y a la banda sinfónica como si se tratase 
de dos instrumentos totalmente diferentes, con una técnica y un manejo específico que hacen que 
los formatos no puedan tener el mismo tratamiento. Pero esto no es justificación para decir que la 
interpretación y la expresión de la idea del compositor deban cambiar; por el contrario, deben ser 
lo más fiel posibles a la concepción del compositor. 
La experiencia del montaje de la sinfonía con la banda mostró varias particularidades de 
interpretación en este formato que se tratarán en este apartado, con especial énfasis en los 
movimientos primero y cuarto, por cuanto fueron los que mayor atención requirieron en materia 
interpretativa y de expresión de la idea del compositor.  
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3.2 Primer movimiento 
“La Introducción es el germen, la quinta esencia, el principal pensamiento de toda la sinfonía” 
(Minniti, 2011), escribió Tchaikovsky a Nadejda Von Meck. Y esta cita justamente da la pauta 
para la interpretación, por lo que se insiste a los integrantes de la banda cómo entenderla y lo que 
esta quiere expresar. De esta manera, cada vez que aparece este tema, los integrantes sienten la 
importancia dentro de la obra y lo interpretan de una manera propia. 
Es fundamental para la interpretación en un formato de banda sugerir a los intérpretes un cambio 
de articulación en general, durante todo el movimiento, ya que la articulación de los instrumentos 
de viento suele ser más corta, en comparación con los de la orquesta sinfónica. Por lo tanto, a los 
integrantes de la banda se les insiste en articulaciones más largas y en un sonido más amplio y 
generoso. 
Encontramos en la introducción y en el tema A del primer movimiento algunas secciones en que 
la orquestación es similar en los dos formatos, mientras que en otras secciones cambia totalmente: 
• El puente entre el “tema del destino” y el tema A, tiene exactamente la misma orquestación, 
como se muestra en las figuras 54 y 55. En adelante, en este apartado, se presentarán 
comparativamente los fragmentos tratados, en figuras consecutivas. 
 
Figura 54. Puente “tema del destino” a tema A, para orquesta 
 




Figura 55. Puente “tema del destino” a tema A, para banda 
 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
• El tema A, originalmente interpretado por los instrumentos de cuerda, en la banda se 
interpreta en instrumentos de madera (clarinete piccolo Eb, saxofón alto y saxofón tenor). 
En este tema se sugiere a los músicos de la banda que expresen la idea principal del 
compositor: “El sentimiento de desaliento y desesperación acentúa su fuerza y se hace más 









Figura 56. Tema A, para orquesta 
 
Fuente: Tchaikovsky (s. f.). 
 
Figura 57. Tema A, para banda 
 
Fuente: elaboración propia. 
 
En este último caso la interpretación de la madera debe ser muy tranquila y estricta 
rítmicamente, buscando así la homogeneidad en el color de la madera durante la exposición 
del tema A. 
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• Encontramos una situación que se refiere al balance instrumental en la parte a3, 
perteneciente a la primera área temática de la exposición. Aquí, en la orquesta aparece un 
motivo cromático en los cornos, mientras que en la banda se potencializa con los trombones 
y eufonios. Este motivo se compensa con la inclusión de más instrumentos de madera en 
la melodía, que generan así el balance apropiado entre la melodía y el motivo cromático. 
No obstante lo anterior, es recomendable aclarar a los instrumentistas cuál es el primer 
plano, para que la interpretación sea coherente y balanceada. 
 
Figura 58. Motivo cromático en parte a3, para orquesta 
 









Figura 59. Motivo cromático en parte a3, para banda 
 
Fuente: elaboración propia, a partir de Tchaikovsky (s. f.). 
 
• Desde el compás 86, Tchaikovsky busca diferenciar la cuerda de los vientos, por medio de 
un dialogo musical en un bloque rítmico-armónico. En la orquesta es sumamente evidente 
esta diferenciación de familias instrumentales (instrumentos de cuerda y de viento), pero 
no ocurre lo mismo en la banda sinfónica. Para obtener este mismo resultado en esta, el 
director insiste en que el diálogo se diferencie por medio de dinámicas, y en la consecución 
de una mezcla entre los timbres más homogéneos entre sí que enfaticen esta diferenciación 





Figura 60. Diálogo entre cuerdas y vientos, para orquesta 
 















Figura 61. Diálogo entre familias instrumentales adaptado para banda 
 




Durante toda la segunda área temática del primer movimiento, los instrumentos utilizados en la 
orquesta incluyen a todas las cuerdas, más las melodías y el contrapunto complementario de los 
instrumentos de madera, sin instrumentos de metal durante esta sección. En la partitura para banda 
sinfónica se mantiene este silencio en los instrumentos de metal, lo que lleva a que todos los 
instrumentos de madera se encarguen de su parte original además de suplir a los instrumentos de 
cuerda. En los dos formatos, la aparición de los metales y del timpani se manifiestan en el tema 
conclusivo de la exposición. 
Durante el desarrollo del movimiento (compás 193) la orquestación es muy similar en los dos 
formatos. Lo importante en esta sección es lograr conducir el nivel de tensión hacia el punto más 
climático de la parte, mediante un crescendo largo que necesita ser muy bien administrado e 
interpretado, para que desemboque en el clímax de manera orgánica y natural.  
La mayor dificultad de la interpretación de este movimiento es lograr una intensidad musical 
constante a lo largo del mismo, en la que los diferentes cambios de agógicas se mantengan y duren 
lo correspondiente. Debido a que el movimiento es muy extenso, se insiste a los integrantes de la 
banda en que no pierdan esa continuidad y que mantengan siempre la misma pasión e intensidad. 
Por eso, la dificultad está en ejecutar y mantener la subdivisión precisa de esta figura o célula 







Figura 62. Célula rítmica, para orquesta 
 
Fuente: Tchaikovsky (s. f.). 
 
En el momento en que los integrantes pierden la concentración, la pasión y la intensidad musical 
se empieza a desvirtuar esta figura, normalmente porque la corchea con puntillo empieza a durar 
menos y la semicorchea se hace más larga, así se corre el riesgo de perder por completo el carácter 
del movimiento y la construcción de la preparación (mediante líneas del desarrollo) hacía los 
puntos más dramáticos. 
 
3.3 Cuarto movimiento 
“Si no mora la alegría en nuestro interior, contemplemos en derredor nuestro. Vayamos hacia el 
pueblo. Veamos cómo sabe mostrarse alegre y entregarse cordialmente a sus sentimientos de 
felicidad…” (Minniti, 2011). Siendo esta la idea principal del movimiento, se sugiere a la banda 
una interpretación alegre y de fiesta, buscando explorar en el carácter folclórico y tradicional ruso. 
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Para lograr una interpretación apropiada se hace necesario que la banda pueda tocar los pasajes de 
la manera limpia y ágil, ya que, en los instrumentos de cuerda, este tipo de pasajes rápidos en 
semicorcheas son muy comunes, además de idiomáticos. Se insiste mucho a los integrantes de la 
banda en la exaltación de la característica particular en cada una de las variaciones que presenta el 
tema B durante todo el movimiento. Cuando son variaciones orquestales, se les insiste en el 
elemento orquestal que hay que destacar, y cuando son variaciones melódicas, se les enfatiza en 
la conducción que deben tener los cambios melódicos. 
Es muy importante este enrutamiento musical hacía la reaparición del “tema del destino”, para 
lograr que este momento sea el más climático de toda la sinfonía. Por lo tanto, es necesario que los 
doce compases anteriores se empiecen a interpretar teniendo en perspectiva, como horizonte, el 
punto de llegada en el momento más dramático y que el stretto (figura 63) genere un incremento 
constante en la tensión. 
De esta manera, los integrantes lograrán generar y acumular mayor tensión de manera creciente, 
para desembocar en la reaparición del “tema del destino”. No es sencillo hacer que la llegada sea 
natural y no forzada, ya que, si no se desarrolla de manera continua el stretto, es muy fácil que el 
“tema del destino” se sienta totalmente desconectado de la obra, y que parezca tan solo una cita no 
muy destacada de un tema anterior, más no una consecuencia de una serie de eventos musicales y 
del programa dramático. 
Haciendo una comparación de orquestación entre la orquesta y la banda, no hay una diferencia tan 
marcada como en algunas secciones del primer movimiento. En este caso, la mayoría del 
movimiento se interpreta con una rítmica muy homogénea y el tratamiento de las cuerdas no está 
tan apartado del resto de la orquesta, lo que ofrece una ventaja para el formato de banda sinfónica.  
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Figura 63. Stretto 
 




Finalmente, es muy importante que la interpretación del final del movimiento sea lo más rápida 
posible, pero a la vez muy organizada. Ello requiere mucha capacidad técnica en cada uno de los 
instrumentistas y mucho trabajo de ensamble, con el fin de que la velocidad final sea consecuencia 
de un acelerando continuo, desenfrenado, pero en orden. Así, se pude culminar la interpretación 
de la sinfonía de una manera contextualizada y transmitiendo la idea principal que quiso expresar 





El trabajo realizado sobre esta sinfonía ha sido muy enriquecedor para la formación propia como 
director. No es trabajo sencillo enfrentarse a una obra de esta importancia en la literatura universal 
y tener el privilegio de interpretarla, de hacer un montaje y descubrir cómo está construida, cuáles 
son los pilares de su composición y sus aspectos más importantes. Además de que es muy extensa, 
exige mucha concentración al director, quien es el principal responsable de que los músicos estén 
siempre interesados mientras se interpreta. Es un gran reto y una excelente experiencia debido a 
las problemáticas que implica abordar. 
En primer lugar, se plantea la necesidad del análisis musical de la obra. Un análisis de este tipo, 
de cualquier obra, brinda una serie de herramientas muy importantes para cualquier músico al 
momento de su interpretación. Para el director es una gran ayuda, ya que, si tiene claras las 
estructuras, los campos armónicos, el balance musical, las maneras de interpretación, entre otras, 
el montaje es mucho más sencillo y la música será entendida de manera más profunda. Durante 
los ensayos, se trata de explicar lo más clara y concretamente posible la estructura de la obra y su 
forma, para que los músicos entiendan los momentos de la sinfonía, pero también enriquece a la 
interpretación hablar sobre el contexto histórico y la situación emocional del compositor al 
momento de su composición. Esta experiencia ha sido comprobada en la Banda Sinfónica del 
Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia, en la que cambió la interpretación de los 
temas principales al conocer la idea original del autor en cada uno de ellos. 
De otra parte, la identificación de la forma musical debe ser siempre consecuente con la época en 
que se compuso, con su contexto cultural, social y artístico del momento histórico. No se trata de 
intentar encajar la música en formas musicales ya establecidas, sino de analizar el porqué de cada 
una de sus partes y entenderlas desde la lógica y concepción del ser humano en la época específica. 
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En el caso específico del romanticismo, las formas musicales pasan de ser estructuras ya 
establecidas y concretas, a maneras de expresión más libre, que satisfacen las necesidades de las 
ideas musicales del compositor, mientras crean unas formas más individuales, con características 
propias. 
En tercer lugar, es completamente posible mantener la idea original del compositor de una obra 
musical y ser fiel a ella, aunque esta se interprete en un formato instrumental diferente al original. 
Para lograrlo es necesario conocer muy bien la obra en el formato instrumental original: cómo 
suena, qué color y qué timbres propuso el compositor, para así, en un formato instrumental 
diferente, interpretar la misma intención, sin tratar de igualar el timbre de los instrumentos 
originales.  
Finalmente, es imprescindible considerar que el repertorio de música orquestal para banda 
sinfónica no es tan amplio como se quisiera; ello puede llegar a limitar un poco el conocimiento 
de esta música y, sobre todo, la exclusiva oportunidad de interpretarla. Colombia es un país con 
una rica trayectoria bandística, con regiones en las que casi la totalidad de sus municipios posee 
una banda sinfónica, y esta circunstancia es el mejor alimentador de músicos para la academia. Por 
esto, sería muy importante para la formación de estos músicos contar con un mayor repertorio de 
música orquestal para banda sinfónica, con el fin de que el conocimiento no se reduzca a la clase 
de historia. En ningún momento se quiere subvalorar el formato de banda sinfónica o la música 
escrita originalmente para ella. Lo que se quiere destacar es que se trata de un formato instrumental 
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